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ZUM VERHÄLTNIS ZWISCHEN VOKAL- UND INSTRUMENTALMUSIK 
IM 17. JAHRHUNDERT 
Zur Beurteilung stilistischer Wandlungen von Vokalmusik stehen zwei voneinander 
schon im Ansatz recht verschiedene Methoden zur Verfügung. Die eine beschreibt 
das im Verlauf der Geschichte mehrfach veränderte Wort-Ton-Verhältnis und ist vor 
allem durch Hermann Abert 1 und seine direkten und indirekten Schüler ausgebaut wor-
den. Bei der Untersuchung von Vertonungen lateinischer, deutscher und italienischer 
Texte entstand der überaus anregende Begriff des "monodischen Prinzips". 2 Anhand 
motettischer oder madrigalischer Kirchenmusik wurden die Prinzipien einer sinnvollen, 
beseelten und leidenschaftlichen Textdarstellung entwickelt. 3 Da noch die Hauptvertre-
ter des neuen Stils in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts, Claudio Monteverdi und 
Heinrich Schütz, ausgeprägte Vokalkomponisten waren, empfahlen sich ihre Werke im 
besonderen Maße als Studienobjekte. 4 In unmittelbarer Nähe zum "Orfeo" (1607) er-
schien der gegen den Theoretiker Giovanni Maria Artusi gerichtete Satz "L' oratione 
sia padrona del armonia e non serva" 5 nicht so sehr als eine alte formelhafte Rede-
weise oder als ein zeitloses Programm 6; er klang vielmehr wie eine Ankündigung neu-
er musikdramatischer Gestaltungsprinzipien, deren Merkmale das "Unterordnen aller 
musikdramatischer musikalischer Belange unter den Textinhalt" bzw. das "vollkomme-
ne Gleichgewicht zwischen Text und Musik" gewesen sind. 7 
Die andere Methode besteht in der Analyse musikalischer Strukturen, wobei das Pro-
blem der Beziehung zwischen Text und Musik weitgehend unerörtert bleibt. Heinrich 
Besseler ist ihr bekanntester Exponent. Den "Singstil" des sogenannten Niederländi-
schen Zeitalters erläuterte er mit den Begriffen "Prosamelodik", "Stimmstrom", "po-
lyphoner Klangstrom" und "varietas". Die Neue Musik des 17. Jahrhunderts sei dage-
gen durch die zunächst instrumental belegten Phänomene "Korrespondenzmelodik" ,"Ak-
zentstufentakt" und "Einheitsablauf" charakterisiert. 8 
Im Schnittpunkt solch extremer Interpretationen rückt die Musik des frühen 17. Jahr-
hunderts in ein eigentümliches Zwielicht. Sie bietet einerseits für das alte Postulat 
einer eindringlichen Textdarstellung teilweise radikale Lösungen; andererseits erweist 
sie sich abhängig von der neu sich entfaltenden Instrumentalmusik. Textausdruck und 
Textindifferenz gehören offenbar zu den Polen, von denen die Musik der Barockzeit be-
stimmt worden ist. Am Anfang der Epoche, um 1600, steht in den kompositorischen 
Versuchen der Florentiner Monodisten das musikalische Rezitieren im Vordergrund; 
am Ende der Entwicklung gilt die spätbarocke Dacapo-Arie, die vor allem von franzö-
sischer Seite als ein textindifferentes Gebilde begriffen wurde 9, als die wichtigste Re-
präsentantin von gesungener Musik. Im folgenden sollen ein paar traditionelle Arten 
des textlosen oder textindifferenten Singens genannt werden. Vielleicht erleichtern sie 
das Verständnis für diesen Geschichtsverlauf. 
1. Weit in die Vergangenheit zurück reicht die gesungene Nachahmung von Instrumenten 
durch lautmalende Wörter oder Silben. Schon Aristoteles spricht von der Klangkopie 
durch bloßes Summen. Sie sei etwas Unvollkommenes, weil der menschlichen Stimme 
die Prägnanz des gespielten Tons abginge und weil sie diesen Mangel dann nicht durch 
einen gesungenen Text verdecke. 10 Auch ohne entsprechende Melodik verstand man im 
alten Rom die onomatopoetische Wortbildung "Taratantara" als Hinweis auf den Tuba-
klang. 11 Sie wurde im 16. und 17. Jahrhundert häufig zitiert, vor allem im Bereich 
der vokalen Battaglia. 12 Mitunter begegnet sie in Verbindung mit der Pauken- oder 
Trommel-Imitation "Pimperlepum", so in einer Predigt von Martin Luther. 13 In dem 
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auch mehrstimmig bearbeiteten und kontrafizierten Lied von dem Streit zwischen Buchs-
baum und "Felbinger" (= Winter und Sommer), "Und wollt ihr hören neue Mär", schließt 
das "Pumpimperleinpum" refrainartig jede Strophe ab. 14 Möglicherweise liegt hier 
die Stilisierung einer alten spielmännischen Praxis vor. Das europäische Volkslied bie-
tet eine Fülle von gesungenen Vor-, Zwischen- und Nachspielen, oft mit deutlichen Hin-
weisen auf bestimmte Instrumente, z.B. den Dudelsack oder die Geige. In der italieni-
schen und deutschen Gesellschaftskunst seit der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts fin-
den sich ähnliche Lautmalereien. 15 So imitiert der Refrain von Orlando di Lassos be-
rühmtem "Landsknechtsständchen" "Matona mia cara" (1589) l6 den Lautenklang, wäh-
rend Adriano Banchieri in zwei Ständchen seiner Madrigalkomödie "La pazzia senile" 
die hellen Töne des "chitarrino" nachbildet. 17 Ein vielgesungener Satz von Ludwig Senfl 
trägt den bezeichnenden Titel "Das G läut von Speyer". 18 Vielen Silbenkombinationen 
fehlt freilich die Anspielung auf bestimmte Klangwerkzeuge. Es handelt sich dann ge-
wissermaßen um abstrakte Instrumentalismen wie etwa in den bekannten "Falala"-Re-
frains bei Giovanni Giacomo Gastoldi. Sie lassen vermuten, daß bei der Entstehung der 
neuen, bald ganz Europa in ihren Bann ziehenden Gattung des "Balletto" auch die Instru-
mentalmusik eine Rolle gespielt hat. In ihrem vitalen Überschwang erinnern solche text-
losen Partien an sehr alte Formen des alogischen Singens. 19 Bei der Verwendung be-
wußt klangmalender Silben müssen freilich auch rationale, fast raffinierte Erwägungen 
mit im Spiele gewesen sein: die notwendigerweise unvollkommene Nachahmung soll Hei-
terkeit erwecken. Ein parodistischer Zug ist dann unverkennbar. 
2. Auch das Textieren von Tänzen und anderen Instrumentalstücken hat es schon im 16. 
Jahrhundert gegeben. 20 Diese Praxis, die in Frankreich um 1700 "Parodie" genannt 
wird 21 , klingt aber in der Barockzeit nicht ab oder bloß weiter, sondern sie gewinnt 
an Boden und Gewicht. Sie widerlegt den alten Theoretikerstandpunkt von dem Primat 
textierter Kompositionen. 22 In England ist sie eng mit dem Namen John Dowlands ver-
bunden, der seine beliebten Instrumentalstücke nachträglich zu ausdrucksstarken Songs 
umgestaltet hat. 23 Wo Arbeiten fremder Autoren textiert wurden, sind in manchen Samm-
lungen Worte und Noten nur selten zu einer wirklichen Einheit verschmolzen. Man kann 
dies an den Liedarrangements bei Adriaan Valerius ("Nederlandtsche Gedenck-Clanck", 
1626) 24 und Johann Rist ("Des edlen Daphnia aus Cimbrien Galathee", 1642) nachprüfen. 
Dort verweisen Herkunftsbezeichnungen ("Stern") auf die Vorlagen, hier muß aus der 
mangelhaften Deklamation und aus dem Geständnis Rists, er habe den Daktylus beim 
Textieren einer Sarabande "entdeckt" 25 , auf die Verwendung instrumentaler Modelle 
geschlossen werden. Vor einigen Jahren machte jedoch Alan Gurtis auf Ähnlichkeiten 
zwischen Rists populärem Lied "Ach Amaryllis ... " und einem etwas älteren "Ballet 
joly" aufmerksam 26 , und inzwischen gelang es, zwei Entlehnungen in der "Galathee" 
mit Sicherheit nachzuweisen. Der für das Gedicht "Ach du mein auserwähltes Kind" ver-
wendete Satz (Melodie und Baß) beruht auf einer "Courant. a 4." von dem Lübecker 
Ratsmusiker N. (icolaus) B. (leyer), die als Nr. 12 in Thomas Simpsons "Taffel Consort" 
I 1621 ebenfalls in Hamburg veröffentlicht wurde. Aus anderer, unbekannter Quelle 
stammt die durch wirbelnden Auftakt und Motivsequenz auffällige Musik zu dem Text 
"Ach Phyllis, mein auserwählter Schatz"; sie entspricht melodisch in allen wesentlichen 
Teilen einer anonymen "Courant ex Clavi G bdur" in der Lüneburger Orgeltabulatur des 
Joachim Drallius (KN 146, Nr. 48). 
Der Einfluß der Instrumentalmusik betraf nicht nur das Lied. Bachs Leipziger Kantaten 
wurzeln in vielfacher Hinsicht in dem vorangegangenen Schaffen der Köthener Zeit. Man 
hat in diesem Zusammenhang geradezu von "gesungenen Konzertsätzen des Vivaldischen 
Typs" gesprochen. 27 Auch für Georg Friedrich Händel waren Vokal- und Instrumental-
musik keine streng getrennten Bereiche. Ein Chor seiner "Trauerode" (1737) wurde als 
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Bearbeitung einer Klavier- oder Orgelfuge von Johann Philipp Krieger erkannt 28 , und 
in der Oper "Imeneo" (1740) bot er den gleichen Satz wie im Concerto grosso, op. 6, 
Nr. 4, einmal mit, das andere Mal ohne Text. 29 Als nach 1750 die gemeinsame Stil-
grundlage für gesungene und gespielte Musik teilweise zerfiel und das Kunstwerk den 
Charakter des Originalen, Einmaligen und Endgültigen annahm, verstärkten sich die 
Schwierigkeiten beim Austausch zwischen den beiden Sphären. Allmählich wuchs die Er-
kenntnis, daß die menschliche Stimme das, was ihr den Instrumenten gegenüber an 
Deutlichkeit, Geläufigkeit, Klangpracht, Klangvielfalt und Umfang vielleicht abging , 
durch eine eigene Art von Beweglichkeit zu ersetzen vermag. Im neuen poesievollen 
Strophenlied entstand eine Gattung von eigener Würde 3o, die wiederum auf die Instru-
mentalmusik eingewirkt hat. Auf einer unteren Stufe des Musiklebens, wo es um eine 
Befriedigung des mächtig in die Breite gehenden Musikkonsums ging, blieben jedoch 
alte Praktiken der Repertoire-Erweiterung weiterhin lebendig. Die um 1810 in Leipzig 
erschienenen Umformungen von Symphoniesätzen Joseph Haydns zu Kirchenkantaten 3l 
oder Friedrich Silchers Textierungen von Sonatensätzen Ludwig van Beethovens 32 be-
weisen dies. 
3. Vor 1750 konnte grundsätzlich jede Komposition "solfeggiert", das heißt auf die Gui-
donischen oder andere "voces", gesungen werden. Der Musikunterricht in den deut-
schen Lateinschulen war fast ausschließlich auf dieses Ziel ausgerichtet. Zur Erläute-
rung der Textunterlegung oder des richtigen Textvortrags blieb meist nur wenig Zeit. 
Viele Übungsstücke, z.B. Bernardino Lupacchinos vor 1559 gedruckte und dann immer 
wieder neu herausgegebenen Bicinien 33 , waren textlos. Sie sollten zur Kenntnis der 
Notenzeichen, zur Treffsicherheit und geschmeidiger Tongebung erziehen. Bezeichnen-
derweise wird im Titel von Grammatio Metallos zwischen 1603 und 1685 fünfzehnmal 
aufgelegtem Werk "Ricercari a due voci per sonare e cantare" 34 in Verbindung mit ei-
nem vor allem bei textlosen Werken gebrauchten Ausdruck zuerst vom Tönen und dann 
erst vom Singen gesprochen. Auch der Terminus "Fantasia" ist im Bereich des textlo-
sen Singens belegt: bei Claudius Sebastiani (1563) 35 , Giovanni Bassano (1585) 36 und 
Ludovico Zacconi (1592) 37. Wie später in der Etüdenliteratur des 18. und 19. Jahrhun-
derts gibt es unter den Gesangsübungen der vorangegangenen Epochen Werke mit künst-
lerischem Rang. Hierzu gehören Lassos "Novae aliquot et ante hac non ita usitate ad 
2 v. cantiones suavissimae" (1577) 38 und Arcangelo Corellis "Cantata per solfeggio 
a due canti" 39. Ein spielerischer Umgang mit polyphonen Satzmustern kennzeichnet 
die meisten genannten Solfeggien. Er findet sich in gewandelter Form u. a. auch in den 
zahllosen späteren Amen- oder Allelujasätzen und im Kammerduett. 
4. Aus der Lehre von den Formanten weiß man, warum der von einer tiefen Stimme ge-
sungene Text im allgemeinen besser verstanden wird als der von einer höheren Stimme 
vorgebrachte. 40 Die Textangemessenheit der menschlichen Stimme ist also keine kon-
stante Größe. Für den bloß durch Randschwingungen der Stimmlippen zustande gekom -
menen Ton hatte sich schon früh der Name "Falsett"= falsche Stimme oder "Fistel" 
= Blasröhre eingebürgert. Der Klang in dieser Lautgebung verliert das Menschliche; 
er wirkt instrumental. Es ist gewiß kein Zufall, daß berühmte Falsettisten wie Giovanni 
Luca Conforto auch als Verzierungskünstler bewundert wurden. 41 
5. Die alte Technik des Diminuierens ist seit etwa 1530 für Instrumentisten und Vokali-
sten fast unterschiedslos gelehrt und dann fast drei Jahrhunderte hindurch ungeachtet 
aller Mahnungen zur Textverständlichkeit oft allein virtuos angewandt worden. 42 In den 
Auszierungen von Motetten, Madrigalen und Chansons von Girolamo della Casa (1584), 
Giovanni Bassano (1585 und 1598) und anderen Meistern wird unter "Singen" vorwie-
gend ''Kehlfertigkeit" verstanden. 43 Das Vokalkonzert der Barockzeit scheint dem im-
provisierten Sängerwettstreit nachgebildet zu sein oder ihm doch erst die rechte Grund-
223 
.. 
-- .... " ,_ '-""-'""t'J 
lage zu geben. Es wäre verwunderlich, wenn die Berücksichtigung des Ornamentalen 
schon beim Schaffensprozeß nicht auch etwas von dem rein musikalischen Impuls,dem 
es seine Entstehung verdankte, festgehalten hätte. 
Aus den besprochenen Kategorien, die sich ohne Schwierigkeit vermehren ließen, geht 
hervor, daß der Trend zur Verselbständigung des Klanggeschehens schon im 16. Jahr-
hundert vorbereitet war. Natürlich äußerte sich die Freude am künstlerischen Spiel in 
jeweils eigener, zeitgebundener Form. Wichtig wurde im frühen 17. Jahrhundert auf 
der Grundlage einer entwickelten Harmonik die gewissermaßen musikalische Automa-
tismen auslösende Funktion des Textes. So dienen manche Sequenzen und schematische 
Akkordablösungen etwa vom Typ 3 2 3 2 usw. ("Figura congeries") der Hervorhebung 
allgemein bedeutsamer Textteile. Oft genug wurden solche harmonischen Fortschrei-
tungen ausgesprochen formelhaft eingesetzt. 44 Auch die gesteigerte Anwendung der Leh-
re vom Kanon und vom doppelten Kontrapunkt auf die Vokalmusik, die mannigfachen 
Formen der madrigalischen Doppelmotivik und der konzertierende Wechsel kleiner, prä-
gnanter Motive lassen sich nur selten direkt, das heißt als bildhafte Entsprechung, auf 
einen Text beziehen. 
Zu den am meisten sinnfälligen Neuerungen des 17. Jahrhunderts gehört die klare Tren-
nung von Gesangs- und Instrumentalpartien im GeistlichenKonzert. Zwei Stufen der Ent-
wicklung sind dabei deutlich zu unterscheiden. In den vor 1620 veröffentlichten Werken 
stehen gesungene und gespielte Abschnitte in der Regel verhältnismäßig unverbindlich 
nebeneinander. Die Sinfonien hatten keine thematischen Beziehungen zum folgenden Vo-
kalkonzert; sie konnten dem reichen Vorrat der zeitgenössischen Tanz- und Spielmusik 
entnommen werden. Die C apella fidicinia war zumeist nichts anderes als ein ausgesetz-
ter Generalbaß. Etwa zehn Jahre später ist dieses vor allem durch Michael Praetorius 
repräsentierte Stadium überwunden. 45 In Schützens "Symphoniae Sacrae I" bilden text-
lose und textgebundene Stimmen eine unauflösbare Einheit. Beide sind Bestandteile ei-
nes umfassenden architektonischen Plans. Vokalisten und Instrumentalisten teilen sich 
mit eigenen Mitteln in den Vortrag der grundsätzlich gleichen, vom Wort ausgelösten 
Motivik und Melodik. Die Anerkennung des Instrumentalen in manchen geistlichen Wer-
ken der Zeitgenossen von Schütz ist weniger qualitativ als quantitativ bestimmt. Die ge-
sungenen Partien werden von den gespielten mitunter förmlich erdrückt. 46 
In der Entwicklung der Dacapo-Arie im 18. Jahrhundert ergaben sich ähnliche Situatio-
nen. Der Ausgewogenheit des Vokalen und Instrumentalen bei Bach und Händel steht die 
Diskrepanz beider Faktoren gegenüber, wie sie Johann Joachim Quantz beschreibt 47 , 
oder die übersteigerte Instrumentalisierung des Vokalen, die französische Beobachter 
veranlaßte, von einer Analogie zur "Sonate" zu sprechen. 48 Die so entstandene, mehr 
oder weniger verselbständigt erscheinende Musik war nun freilich nicht "absolut" im 
Sinne des 19. Jahrhunderts. Den Überlegungen Johann Matthesons zufolge konnte schon 
im Typ einer Melodie, in der Form eines Musikstücks, in der Metrik, der Tonart und 
anderen Dingen der Hinweis auf eine bestimmte Gemütsbewegung enthalten sein. Ein 
einzelnes Wort vermag sie nur unvollkommen auszudrücken. Sie bildet den Hinter- und 
Untergrund eines logischen Zusammenhangs von Worten und Noten. Mattheson befand 
sich im Einklang mit seiner Zeit, wenn er den Begriff der ''Klangrede" auch für text-
lose Melodien gebrauchte. 49 Zwar war auch er noch von dem Vorrang des Vokalen über-
zeugt; aber das Wort-Ton-Verhältnis, das er im Auge hat, zielt nicht auf einen gespro-
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